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QUAN LA IRRACIONALITAT ES MANIFESTA: L'ORESTÍADA_ 
Per J ORDI GIRAMÉ 
L'encavallament de les imatges i de moviments desem-
bocan?:, mitjan9ant coz.lisions d'objectes, de silencis, de 
crits i de ritmes, en la creació d'un veritable llenguatge 
físic a base de signes i ja no de mots. 
Com és que el teatre occidental no veu el teatre sota un 
aitre aspecte que no sigui el del teatre dialogat? 
A. ARTAUD 
Q restea (una commedia organica?), aquest és el titol complet de l'especta-ele que ha presentat la Societas Raffaello Sanzio dins la progamació del Festival Grec 97 de Barcelona. Un titol que és una pregunta i que 
a priori ens resulta difícil de respondre. Un interrogant, pero, que inquieta i 
que d' alguna manera convida a endinsar-nos en la lectura que ha fet Romeo 
Castellucci de la que es considera la tragedia de les tragedies, l' única trilogia 
íntegra que ha arribat als nostres dies; l'Orestíada, d'Esquil. La tragedia en 
majúscules, doncs, és una comedia organica? Aquest es converteix en el punt 
de partida de la reflexió a l' entorn d' aquest espectaele. 
Sorollllunya de canons i avions de guerra que travessen la platea. 
Foc. Flames projectades sobre un teló de gasa que mediatitza la visió de l' es-
pectador sobre l' escenario Senyal de foc que indica la conquesta de Troia per 
part deIs aqueus. Agamemnon torna a casa. En aquest punt s'inicia la trage-
dia. A partir d'aquí es desencadenaran els fets, els crims i les atrocitats que 
conformen l'Orestíada. 1 Raffaello Castellucci ens ho mostrara sense conces-
sions, amb tota la seva cruesa i bestialitat. Violencia animal. Home i bestia es 
confonen. El fet de mostrar aquesta violencia-crueltat esdevé part fonamen-
tal de l' espectaele de Castellucci. 
Les característiques particulars i originals d' aquest muntatge fan que 
hagim de prestar 'una especial atenció a la lectura dramatica del director. 
Respectant l' estructuració en tres parts ,de la tragedia d'Esquil 
-Agamemnon, Les coefores i Les eumenides-, Romeo Castellucci ha elaborat un 
espectacle absolutament personal que prescindeix del text com a base fonamen-
tal per a restituir-lo com un element més de l' espectaele. En el seu afany per 
anar a l' essencia de la Tragedia li destorba la mediatització que suposa el text, 
les paraules. El text ha d' apareixer de forma natural empes per la fon;a deIs 
fets, no a l'inrevés. El text sempre esta present en l'espectaele, pero només 
aflora de tant en tant, l'important és el component ritualístic de la tragedia. 
En definitiva, la paraula és superada per tot l' aspecte físic de l' espectaele. En 
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aquest sentit és especialment reveladora la comparació del text que fa el 
mateix Castellucci amb un gran cetaci com és una balena i en concret amb 
Moby Dick, d'Herman Melville. La se va presencia se sent, pero només apareix 
i pren protagonisme puntualment. 1 aquest text, quan aflora li interessa que 
adopti una forma al més arcaica i retorica possible, propera al ritual. S'ha de 
presentar com un cos i una presencia imponents i de manera autoritaria. 1 per 
aquest motiu s'ha valgut de les traduccions italianes de 
M. Valgimigli i F. Savino que actualmentes consideren filologicament supe-
rades. Redundant en aquesta idea, Castellucci distorsiona notablement les 
veus amplificades deIs actors, de manera que sovint durant l' espectacle el 
text és practicament inintel·ligible. 
Prenent com a base, doncs, la premissa de la presentació discursiva 
deIs fets al més ritualística possible, ens apareix un món escenic basicament 
visual i dominat per les imatges, la potencia de les quals es converteix en un 
deis elements més definitoris d' aquest espectacle. Un paisatge visual de con-
trastos entre elements organics (persones, animals, pells, líquids ... ) i objectes 
mecanics, emmarcats en un espai de textures i colors en continua transfor-
mació. Així la duresa i els clarobscur de l' espai a Agamemnon deixa pas al 
paratge desolat, gairebé lunar, simbolicament blanc i empolsinat de Les coefo-
res per acabar a Les eumenides amb un espai tancat, centralitzat, en primer pla 
i també simbolic -uterí, surreal i interior-o 
Atesa la importancia que com hem dit tenen les parts integrants d'a-
quest món que ha creat Romeo Castellucci hem de centrar la nostra atenció 
en aquests elements escenics conformadors de l' espectacle. En aquest sentit, 
l' actor, pren una dimensió simbolica i metafísica important. Així per exem-
pIe, l' actor corifeu pren la forma de conill que igual que a Alícia al país de les 
meravelles, de Lewis-Carroll, és la figura que coneix l'altre sentit de la realitat, 
la figura que es troba a l'altre costat del mirall. Clitemnestra se'ns presenta 
com una especie de Venus paleolítica que ens situa i ens recorda el pes de la 
dona en una societat matriarcal. Agamemnon esta representat per una per-
sona amb síndrome de Down, de gests compulsius, repetitius i més aviat ale-
gres i despreocupats. Seríem en el terreny de la inconsciencia. De fet, el 
sacrifici d'Ifigenia no deixa de ser una mena d'acte frívol i inconscient. Se'ns 
planteja l'estupidesa del sacrifici i de la mort i el primitivisme del mascle. El 
pas dél matriarcat al patriarcat comporta una perdua. Clitemnesrra té molt 
clar que aquest acte estúpid no pot quedar impune. Després de la mort, 
Agamemnon pren una forma significativament d' animal; de cabró. La pre-
potencia i la virilitat representades per aquesta figura ens porta a l' origen 
mateix de la tragedia grega i al seu aspecte ritualístic; el rite i el sacrifici del 
cabró en honor al déu Dionís; tragos (cabró) i wdh (cant). Agamemnon és 
aquesta vegada el sacrificat. 
Orestes i Pílades mereixen un apart. Se'ns presenten com dos éssers 
aparentment innocents, fragils, blancs. Dos clowns, pallassos, nus. Aquest fet 
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ens situa en un món infantil, adolescent, noble i a la vegada, per la interpreta-
ció iconografica habitual de la imatge del clown, en el terreny de la comedia. Si 
ens mirem els fets que se succeeixen a l' escena sota aquest prisma, adquireixen 
una lectura més grotesca, exagerada, ridícula. No seria aquesta la intenció de 
la comedia perduda que completaria la tetralogia que, segons sembla, era l' es-
tructura normal de l' espectacle tragic grec? Romeo Castellucci intenta dotar 
l'espectacle de la part que segons sembla no ens ha arribat de l'Orestíada, la 
qual podria representar-ne la part més important. És a dir, la part on el deba-
tut concepte de la catarsi aristotelica realm~nt es produiria. El fet alliberador de 
la catarsi es produiria en les riallades d'aquest apendix comic i no al final de la 
tragedia on normalment es produeix una resolució incompleta o inacabada, el 
non liquet del qual parlava Walter Benjamin i al qual fa referencia Castellucci. 
Per tant, la tragedia, a part de tota la seva carrega transmissora de missatges 
religiosos, etics, polítics i socials, podria haver estat en el fons una comedia, un 
element d' entreteniment i alliberador. De fet, poc sabem de la recepció de l' es-
pectacle per part deIs espectadors de l' antiguitat i que assistia als actes, pero 
precisament per aquest motiu és agosarada i atractiva la hipotesi sobre la qual 
treballa Castellucci que no és altra que negar la catarsi aristotelica aplicada 
exclusivament al fenomen tragic, sense tenir en compte les comedies que sem-
pre acompanyaven les trilogies i que no s'han conservat. 
Pel que fa a la interpretació deIs actors, diríem que es caracteritza per 
un reros total del naturalisme i una interiorització molt profunda del perso-
natge. Salvant, naturalment, les distancies sembla que d'acord amb la in ten-
ció de Romeo Castellucci d' anar a la part més física i originál de la tragedia, 
hagi volgut recuperar la primigenia idea de l'actor lligada als cultes dionisÍ-
acs. És a dir, el de la persona que miljan~ant la suggestió perd el seu jo cons-
cient (nuesa de molts deIs persontges) i arriba a estar possei:t pel personatge. 
En aquest sentit l'ajuda la mascara (conill-corifeu, Orestes i Pílades-clowns, 
etc.), i una dramatúrgia que deixa en un segon pla el text i dóna més 
importancia al joc escenic, sovint violent i sangonent (els "sacrificis" se suc-
ceeixen) envoltat d'una atmosfera sonora contundent i alienadora sobretot a 
la primera parto 
Hem vist fins ara la importancia i la presencia del món deIs perso-
natges, deIs actors, els elements fonamentals d' aquest espectacle, que junta-
ment amb la presencia en viu d'animals, cavalls, ases, simis, ens estaria 
donant precisament 1'aspecte més organic d'aquesta tragedia esdevinguda 
comedia o si es prefereix tragicomedia. Pero hem de parlar d'un altre món 
conformador d' aquest espectacle: el deIs objectes. Artilugis i objectes estan 
escampats per l' escenari per prendre protagonisme puntualment. A vegades 
es converteixen en eines al servei de l' actor pero quasi sempre adquireixen 
un valor simbolic i metaforic molt fort. Per exemple, quan gira la cadira del 
tron, buida, una vegada mort Agamemnon (buit de poder) o quan el bra~ 
pneumatic empeny el gest de la ma d'Orestes, que per si sol no és capa~ de 
prendre la decisió de matar. 
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Cal destacar, també, l' escenografia i l' estetica que a través d' ella té 
l' espectacle, situant-nos en un espai irreal, com de somni, tamisat per telons 
i gases i amb poquíssims elements naturalistes. Resulta d'una especial belle-
sa i inquietud la transformació de l' escena en la part que correspon a les 
Eumenides on el focus d'atenció de l'espectador se centralitza per donar pas 
a un seguit d'imatges que se succeeixen dins d'una especie d'habitacle esfe-
ric, que suggereix l'interior de la memoria, de la ment i l'interior fins i tot ute-
rí per on desfilen un seguit d'imatges fins acabar amb una imatge final de 
Pieta barroca protagonitzada per Clitemnestra i Orestes. 
Fruit del treball dramatúrgic rigorós i sense concessions ens trobem 
amb un espectacle pIe de cites i referencies. Per exemple, la presencia de tant 
en tant, sobretot en les imatges de sofriment, de la reproducció parcial del 
quadre Guernica, de Picas so, a través del fragment que correspon al cavall 
desencaixat mirant la Hum. 1, en general, podem dir que duralit l' espectacle 
es deixen entreveure les poetiques de creadors i teorics com ara Antonin 
Artaud, pel seu concepte de teatre de la crueltat o de Jerzy Grotowski, basi-
cament 'pel treball de 1'actor. Altres referents, de tipus literari i arquetipic, els 
aporten escriptors, com ara Lewis-Carroll o Hermann Melville. 
L' espectacle, el mateix text de l' Ores tea, ens proposa una reflexió polí-
tica, filosofica i existencial sobre conceptes com democracia, justicia, Hei, dret, 
venjan\a, etc., en general qüestions derivades del pas d'una societat barbara, 
primitiva, a una societat regida per la llei i l' ordre, marcada per la transició 
d'una societat matriarcal a una de patriarcal. Aquest qüestionament d'algu-
nes de les preguntes connaturals a la condició humana i que, actualment, 
continuen plenes de vigencia és una de les grans virtuts i fon;a de la tragedia 
grega i concretament de 1'Orestíada. Pero la gran aporta ció de 1'espectacle de 
Castellucci és que, incloent aquests elements definitoris de l'Orestíada, ha 
dotat 1'espectacle d'una potencialitat i d'una for\a extraordinaries en fer una 
lectura tant pel que fa a la forma (component físic i ritualístic de la tragedia) 
com al contingut (aportació de l' element comedia i el qüestionament del con-
cepte aristotelic de catarsi) absolutament personal i rigorós, superant plante-
jaments i interpretacions tradicionals, pseudoneoclassiques o intents de 
contemporaneHat o de poetització de la tragedia grega. 
En definitiva aquesta Orestíada significa un punt d'inflexió en la inter-
pretació i la lectura de la tragedia grega. Un espectacle allímit, sense conces-
sions, que se situa en una barrera intepretativa i sensorial que, sobretot en la 
seva primera part, ratlla l'insuportable en el sentit etimologic estricte de la 
paraula. Una agressió sensorial continua en l'ambit visual i acústic, difícil de 
suportar, de resistir. L'abandó de la sala per part d'una trentena d'especta-
dors, a la milja part, així ho corrobora. L'autor i director, Roger Bemat, al dia-
ri El País (secció de cartes al director, 30/07/97), recordava la poca 
repercussió que havia tingut l' espectacle als miljans de comunicació i aprofi-
tava l'avinentesa per citar a Hegel: "rot allo nou provoca neguit". EIs que 
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vam poder superar la inicial agressió vam fruir d'un espectac1e fascinant 
i inquietant, deIs més interessants que han passat per Barcelona en els 
últims anys i que juntament amb el Murx den Europiier que ens va oferir la 
Volksbühne al Festival Grec 96 es converteixen en punts de referencia obli-
gats en la realitat teatral d'aquest fi de segle. 
ORESTEA (UNA COMMEDIA ORGANICA?) 
de la Societas Raffaello Sanzio 
DIRECCIÓ: Romeo Castellucci 
RITME DRAMA TIC: Chiara Guidi 
MELODIA: Claudia Castellucci 
INTERPRETACIÓ: Paolo Guidi, Loris Comandini, Fiorella Tommasini, 
Leone Monteduro, Silvano Voltollna, Franco Pistoni. 
Festival Grec 97. Mercat de les Flors, 10 de juliol de 1997 
Espectac1e en italla 
APUNTS CRONOLOGICS 1 BIOGRAFICS: 
- L'Orestíada va ser guanyadora del certamen dramatic en honor a Dionís 
celebrat a Atenes el 458 aC i constitueix l' expressió més depurada de la 
poesia tragica d'Esquil. 
- La Societas Raffaello Sanzio va ser fundada el 1981 per Claudia 
Castellucci, Romeo Castellucci, Chiara Guidi i Paolo Guidi i les premises 
que orienten el seu treball són: 1'actor com a presencia essencial i absolu-
ta de l' esdeveniment teatral i la recuperació de l' experiencia comunicati-
va amb el público Entre les seves posades en escena, cal destacar: Santa 
Sofia (1985), Gilgamesh (1990), La Discesa di Inanna (1990), Amleto (1992), 
Masoch (1993) i Ores tea (1995). 
Des del 1995 la Societas té la seva seu al Teatro Comandini, una vella esco-
la ubicada al centre historic de Cesena. 
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